



Die Soldaten von Bernd Alois Zimmermann, Einstein von Paul Dessau
I.
Auf e i n e n Nenner lassen sich die beiden Werke kaum bringen. Weder im So-und-nicht-
anders der szenisch-musikalischen Sprachgefüge und Verfahrensweisen noch im Grad
der Komplexität, in den Zeitstrukturen des Geschehens und der sogenannten innermusi-
kalischen Vorgänge, noch im Umgang mit musikalischen Traditionen, diesseits, jenseits
direkter Zitation – auf den ersten Blick! »Ein Stein. oder: Ein Schlag im Bach«1 auf der
einen Seite, stilistischer »Pluralismus«2, verklammert durch serielle Verfahrensweisen, auf
der anderen – ist es so? Der zweite Blick differenziert.
I.1
Fraglos differieren beide Werke hinsichtlich der Komplexität ihrer Sprachgefüge, hin-
sichtlich der Stringenz kompositorischer Verfahrensweisen, fraglos auch im Reichtum sze-
nisch-musikalischer Formulierungen. Bernd Alois Zimmermanns musikalische Texturen
sind weitaus komplexer, genauer durchgearbeitet, genauer durchgehört als jene von Paul
Dessau. Überdies sind die geprägt von seriellen Verfahren, die der Andere ungeachtet sei-
ner Interessen sich kaum angeeignet hat. Allerdings gehorchen diese Unterschiede nicht
dem so häufig beschworenen West-Ost-Gefälle: Jüngere Komponisten der DDR, für die
Dessau sich Jahrzehnte lang einsetzte – Paul-Heinz Dittrich, Friedrich Goldmann, Fried-
rich Schenker –, schrieben komplexer, genauer, und ihnen waren serielle Verfahren seit
den mittleren oder späten sechziger Jahren durchaus geläufig.3 Die Zweite Wiener Schule
jedoch, für Zimmermann einer von mehreren Ausgangspunkten, war in Dessaus Werken
seit den dreißiger Jahren gegenwärtig: Hatte er sich mit Schönberg befasst, so konnten ihn
weder seine Zusammenarbeit mit Brecht noch irgendwelche dubiosen Kategorien des Sozia-
listischen Realismus4 davon abbringen – ganz abgesehen davon, dass er die komposito-
1 So jene Wortwendung, die nach der Uraufführung von Eislers Werk um sich griff.
2 Zur Problematik des Begriffs vgl. u. a. Albrecht Riethmüller, »Bernd Alois Zimmermanns Zeit-
sphäre«, in: Zwischen den Generationen. Bericht über das Bernd-Alois-Zimmermann-Symposion Köln 1987,
hrsg. von Klaus Wolfgang Niemöller, Regensburg 1989, S. 121–134.
3 Vgl. hierzu Frank Schneider, Momentaufnahme. Notate zu Musik und Musikern der DDR , Leipzig 1979;
Komponieren zur Zeit, hrsg. von Mathias Hansen, Berlin 1989.
4 Ohnehin wird man zwischen den Stalin-Shdanowsschen Doktrinen und den Vorstellungen sozia-
listisch-realistischer Kunst, wie sie Bertolt Brecht, Hanns Eisler, Paul Dessau artikulierten, scharf zu
unterscheiden haben. Die sehr allgemeinplätzigen Maximen Parteilichkeit, Volksverbundenheit, Bezie-
hungen zwischen Traditionen und Neuerertum, Meisterschaft, Verständlichkeit ließen sich nämlich sehr
unterschiedlich auslegen. Günter Mayer zufolge könnten jene Werke sozialistisch-realistisch sein, die in
den fünfziger, sechziger, noch siebziger Jahren verfolgt wurden, während die offiziell gelobten Werke
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rischen Entwicklungen in Darmstadt und Donaueschingen mit Neugier und wirklichem
Interesse reflektierte,5 Pierre Boulez »glänzende Partituren« attestierte6, überdies mit
Luigi Nono und Bernd Alois Zimmermann freundschaftlich verbunden war. Eher muss
von Differenzen im kompositorischen Niveau gesprochen werden. In einem Gespräch mit
René Leibowitz7 hat Dessau bekannt, dass seine dritte Orchestermusik die kompositorische
Dichte der Orchestervariationen von Schönberg nicht erreicht habe.
Wichtiger noch sind Unterschiede in den Erfahrungsfeldern: Dessau ist Theatermusiker,
seine Musik Theatermusik (d.h. Musizieren im Theater und Musizieren als Theater) – die
Konsequenzen für die musikalischen Sprachgefüge können hier nicht erörtert werden; jedoch
gibt es zwischen den verschiedenen theatralen Medien gleichsam arbeitsteilige Beziehungen,
kann musikalische Komplexität ›zurückgeschraubt‹ werden, wenn die Szene es erfordert.
Erst recht ist von nicht unerheblichen Differenzen beider Welt-Bilder zu sprechen: Paul
Dessau, Jude8, Emigrant und Ende 1948 Jahre nach Ostdeutschland zurückgekehrt, begriff
sich als Kommunist. B. A. Zimmermann hingegen war nicht erst durch Andrej Ždanovs
grausame kulturpolitische Invektiven9 mitsamt den Nachrichten über die sogenannten
Säuberungsprozesse in der UdSSR schwerlich geneigt, sich mit dem Kommunismus als
Idee, noch weniger mit der Praxis sozialistischer Länder affirmativ einzulassen10 – ganz ab-
gesehen davon, dass seine Werke in den fünfziger, noch sechziger Jahren dem Verdikt des
Formalismus, Modernismus, spätbürgerlicher Dekadenz zum Opfer gefallen wären.
Begriff Dessau sich als Marxist und Leninist,11 was die Beschäftigung mit unterschied-
lichen philosophischen Konzepten keineswegs ausschloss,12 so bezog Zimmermann sich
wesentlich1auf Augustinus, Kant, Bergson, Husserl, Heidegger.13
nichts anderes seien als roter Kitsch. Vgl. Günter Mayer, »Politische Kunst heute. Rückblicke und Aus-
blicke«, in: MuG 40 (1990), S. 59 – 67, hier: S. 60.
5 So war er, inmitten einer Delegation von Komponisten und Musikwissenschaftlern der DDR , der
Einzige, der sich die Laboratorien in Köln neugierig ansah. Dies fiel u. a. Karlheinz Stockhausen auf, als
Friedrich Goldmann Ende der fünfziger Jahre mit ihm sprach. Vgl. Komponieren zur Zeit, hrsg. von Hansen.
6 So auf einer Wahlversammlung des Berliner Bezirkes des Verbandes der Komponisten und Musik-
wissenschaftler der DDR im November 1976.
7 In der Generalprobe zu einem Symphoniekonzert im Januar 1970, in dem Dessaus dritte Orchester-
musik Lenin und die Orchestervariationen von Arnold Schönberg aufgeführt wurden.
8 Überdies mit der Musikpraxis der Synagoge vertraut, was noch seinen melodischen Wendungen in
den Opern sich mitteilt.
9 Vgl. hierzu Bernd Alois Zimmermann, »Die Notwendigkeit, eine Invektive zu verfassen«, in: Bernd
Alois Zimmermann, Intervall und Zeit, Mainz 1974, S. 125–134, hier: S. 127.
10 Vgl. hierzu Jörn Peter Hiekel, Bernd Alois Zimmermanns Requiem für einen Dichter, Stuttgart 1995,
Kapitel VI: Die politische Dimension, bes. S. 384 –386, S. 389.
11 Festzuhalten sind Differenzen zwischen Marx’ philosophischen und ökonomischen Theorien und
den unterschiedlichen Versionen des Marxismus; sie wiederum müssen von jenen pseudoreligiösen Dog-
mengebäuden abgehoben werden, die vielerorts als Marxismus sich präsentierten (Bertolt Brecht bezeich-
nete sie seit den dreißiger Jahren als »Murxismus«). Der Begriff Leninismus, obgleich von Stalin geprägt,
lässt sich wiederum mit dem Stalinismus nicht gleichsetzen, und dies ungeachtet des von Lenin verant-
worteten Terrors in den Jahren 1917–1921. Dessau hatte intensiv sich mit Marx’ philosophischen und
ökonomischen Texten auseinandergesetzt. Über Lenin solle man leise, nachdenklich musizieren (Dessau
im Gespräch mit dem Verfasser, Januar 1970).
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War12Geschichte13für Dessau geprägt durch widerspruchsvolle – nicht einlinige! – Ent-
wicklungsprozesse, durch das Ringen um gesellschaftlichen Fortschritt,14 so hatte Zimmer-
mann sowohl das Entwicklungs- als auch Fortschritts-Denken verabschiedet.15 Soziales
und politisches Unrecht, soziale, politische Defekte, Gebrechen, Verbrechen16 galten ihm
als quasi anthropologische Wundmale, unüberwindlich, durch keinerlei Revolution aus der
Welt zu schaffen. Nicht zuletzt daher rühren seine Visionen von der Kugelgestalt der Zeit,
was immer sonst sie an allgemeinen kosmologischen Überlegungen in sich tragen.17
I.2
Was bislang allzu pauschal festgehalten wurde, bedarf mehrfacher Differenzierung: War
Dessau Kommunist, so verband sich derlei Bekenntnis, ebenso wie seine Mitgliedschaft in
der KPD und SED, keineswegs mit sogenannt linientreuem Verhalten. Jahrzehntelange
Reibungen, vielfache Invektiven galten nur vordergründig ästhetischen, künstlerischen
Fragestellungen, etwa der Parteinahme für Verfahrensweisen der Neuen Musik, für Werke
von Schönberg, Berg, Webern, Boulez, Henze, B. A. Zimmermann, gelegentlich auch
Stockhausen. Opponierte er dem Gleichschritt in der Musik18, einem Kunstgenuss, der
dem Sonnenbad ähnlich sei (man könne sich nicht braun brennen lassen19 – das Attribut
»braun« rief absichtsvoll böse Erinnerungen wach), dem Versuch, Neues mit alten Mitteln
zu errichten – dies käme ihm »ungeheuer verlogen vor«20 –, so wies derlei Polemik über
die Künste, über deren Rezeption hinaus aufs Ganze. Mitnichten galt ihm die Revolution,
12 Sigrid Neef macht auf Dessaus Auseinandersetzung mit Spinoza aufmerksam. Vgl. Sigrid Neef, »Leben
und Komponieren im Zeichen Spinozas. Konsequenzen und Grenzen des Dessauischen Operntypus«, in:
Paul Dessau. Von Geschichte gezeichnet, hrsg. von Klaus Angermann, Hofheim 1994, S. 132–143. Gespräche
über die Oper Einstein machen überdies seine Beschäftigung mit religiösen Symbolen offenbar.
13 Vgl. hierzu Siegfried Mauser, »Die erkenntnistheoretischen Grundlagen der Zimmermann’schen
Zeitphilosophie«, in: Zeitphilosophie und Klanggestalt. Untersuchungen zum Werk Bernd Alois Zimmermanns,
hrsg. von Hermann Beyer und Siegfried Mauser, Mainz 1986, S. 6–19, bes. S. 10–12.
14 In der Oper Lanzelot ist vom vieltausendjährigen Kampf gegen den Drachen die Rede; eben diese
Jahrhunderte werden im zwölften Bild übereinander geschichtet.
15 Bernd Alois Zimmermann 1968: »Ist etwa Schönberg weiter gekommen als Bach, oder Webern als
Josquin? […] Es ist nicht an der Feststellung vorbeizukommen, dass wir […] in vielen Zeit- und Erlebnis-
schichten existieren, von denen die meisten weder voneinander ableitbar erscheinen, noch miteinander
zu verbinden sind […]. Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft sind […] lediglich in ihrer Erscheinung
als kosmische Zeit an den Vorgang der Sukzession gebunden. In unserer geistigen Wirklichkeit existiert
diese Sukzession jedoch nicht […]. Die Zeit biegt sich zu einer Kugelgestalt zusammen«. (Zimmermann,
»Vom Handwerk des Komponisten«, in: Zimmermann, Intervall und Zeit, S. 34f.).
16 Als Paul Dessau ihn im Jahre 1966 zusammen mit anderen Komponisten für ein gemeinsames Werk
gewinnen wollte, das die Verbrechen der USA in Vietnam verurteilt, antwortete er ihm, es gäbe »in der
ganzenWelt viele Vietnams […], die durchaus nicht immer Vietnam heißen«. (Brief Bernd Alois Zimmer-
manns an Paul Dessau vom 19.10.1966, zitiert nach: Paul Dessau 1894–1979. Dokumente zu Leben und
Werk, zusammengestellt und kommentiert von Daniela Reinhold, Berlin 1995, S. 139).
17 Vgl. Anm. 1, 10 und 12.
18 So in einem Programmheft zu einem Konzert im Dezember 1964.
19 So in Gesprächen mit Hörern im Jahre 1964.
20 So in einem Gespräch mit Günter Mayer als Teil eines Fernsehfilms zu Dessaus 75. Geburtstag im
Dezember 1989.
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galt ihm der Aufbau einer Neuen Gesellschaft als bequemer Spaziergang, eher war, mit
Brecht, von den »Mühen der Ebenen«21 zu sprechen, übergreifend von angespannter Ar-
beit, von ungeheuren Widersprüchen, die bewältigt und neu gesetzt werden, und dass das
Neue siegen würde, war nicht ausgemacht. Dies teilt sich denn auch den widerborstigen
Konfigurationen seiner Musik, ihrem glassplitterhaft klirrenden Klang, ihren offenen
Schlüssen mit. Und in den Vorgangsfiguren der letzten Oper Leonce und Lena, der Flucht
aus dem Paradiese, jenem überdeutlich gezeichneten Trab im Kreise, dem nur durch die
Umkehrung der Vivat-Rufe ins »vat, vi?« Einhalt geboten wurde.22
B. A. Zimmermann, beheimatet in Westdeutschland, in der BRD, sah sich zunehmend
heimatlos, und dies ungeachtet all seiner Aktivitäten in Musik, Theater, Film. Und oppo-
nierte er in einem bissigen Statement 1967 gegen Hans Günter Helms, der in Darmstadt
über Zusammenhänge von Musik und Politik, über politische Musik gesprochen hatte,23
so galt sein Argwohn dem Verlust des kompositorischen Metiers, dem platten Einbau
der Musik in politische Bewegungen, die er dem Stalinismus und Poststalinismus nahe
wähnte – hier galt es, die Autonomie des Musikalischen zu wahren, auch wenn sie als
Fiktion sich entpuppen sollte. Denn selbstverständlich ging es ihm um politische Kunst,24
nur um andere Versionen als jene, die vor und während der 68er Bewegung diskutiert wur-
den. Auch war gesellschaftliches Unrecht, wo immer anzutreffen, im Kunstwerk zu thema-
tisieren – nicht zuletzt in der Oper Die Soldaten25, in der Musik zum Ballett-Noir Roi Ubu,
im Requiem für einen jungen Dichter, diesseits und jenseits zitierter Worte von Majakowski
oder Dub#ek.26
II.
Ungeachtet der Unterschiede im kompositorischen Niveau, ungeachtet der Verschiedenheit
ihrer Erfahrungsfelder27 jedoch hat Zimmermanns und Dessaus Bezugnahme auf musika-
lische Traditionen einen gemeinsamen Nenner: kritische Reflexion, darin unüberbrück-
21 Bertolt Brecht, Wahrnehmung (1949): »Die Mühen der Gebirge liegen hinter uns. / Vor uns liegen
die Mühen der Ebenen«, in: Bertolt Brecht, Werke, Große Kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe,
Bd. 15, Berlin und Weimar 1993, S. 205.
22 Vgl. Gerd Rienäcker, »Letzte Seite im Opernvermächtnis, Leonce und Lena«, in: MuG 29 (1979),
S. 709 – 715. Freilich hatte ich, diesen Aufsatz schreibend, das wirkliche Ausmaß der Resignation ebenso
wenig begriffen wie das Scheitern des Sozialismus.
23 Vgl. Anm. 9.
24 Vgl. Zimmermanns Brief an Paul Dessau vom 19.10.1966.
25 Bernd Alois Zimmermann im gleichen Brief. »und es ist auch gewiss kein Zufall, wenn in einer der
entscheidenden Szenen der Soldaten folgende Worte eine zentrale Bedeutung haben. ›[…] und müssen
denn die zittern, die Unrecht leiden, und die allein fröhlich sein, die Unrecht tun?‹«
26 Vgl. Hiekel, Bernd Alois Zimmermanns Requiem für einen Dichter, S. 151– 222.
27 Berns Alois Zimmermann an Paul Dessau, 6.2.1967: »Ich denke, dass jeder von uns unter bestimmten
Voraussetzungen bestimmte Aufgaben zu erfüllen hat, ganz gleichgültig, an welcher Stelle der oder
jener stehen mag.« (zitiert nach: Paul Dessau 1894 –1979. Dokumente zu Leben und Werk, S. 111). Dessau
bemühte sich vergeblich um eine Aufführung der Oper Die Soldaten an der Berliner Staatsoper. Vgl. den
Kommentar von Daniela Reinhold, Paul Dessau 1894 –1979, S. 112.
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bare Differenzen zwischen Damals und Heute festgehalten werden – um Brücken zu bauen
jenseits vorgetäuschter Kontinuität.28
Daraus resultiert zum einen: Was aufgenommen wird, bleibt nicht beim Alten. Neu-
artigen Kontexten ausgesetzt, nimmt es darauf Bezug; Strukturen und Bedeutungsfelder
der Umfelder lädt es sich auf, um ihnen zugleich ein Gutteil des Eigenen aufzuladen; der-
gestalt verlagern sich Differenzen, Widersprüche, ja, Kollisionen zwischen Gestern und
Heute ins Aufgenommene.
Daraus resultiert zum anderen: Nicht geht es um harmonische Beziehungen zwischen
Altem und Neuem, sondern umDifferenzen, Kontraste, Kollisionen, die in Dessaus Einstein,
in Zimmermanns Soldaten an Schärfe sich kaum überbieten lassen. Und was, strukturell
wie semantisch, als wechselseitiger »Störfall«29 sich ereignet, gründet zuvörderst auf Ver-
fahrensweisen der Collage, Montage – sie werden durch die eiserne Klammer serieller
Verfahren ebenso wenig außer Kraft gesetzt wie die Kollisionen.
II.1
Im Intermezzo der Oper Die Soldaten (Überleitung zu II, 2) begegnen Dies-Irae-Figuren
der Orgel, zu greller Dissonanz übereinander geschichtet, der fünften bis siebten Zeile des
Chorals »Wenn ich einmal soll scheiden« aus der Matthäuspassion (vier Posaunen und
Kontrabasstuba, Röhrenglocken), hernach der Choralbearbeitung »Komm, Gott Schöpfer
heiliger Geist« (vier Trompeten) aus dem Orgelbüchlein von J. S. Bach. Der fünften und
siebten Zeile des Passionschorals jedoch ist durch die extreme Tiefenlage des vierstimmi-
gen Blechbläsersatzes30 der (ohnehin getrübte!) Wohlklang gänzlich abhanden gekommen.
Überdies fahren ihm, den Dies-Irae-Figuren und der Choralbearbeitung Schlagzeug-
Figuren in die Parade. Getilgt ist solchermaßen das in Bachs Musik angelegte Versprechen
des Heils, der Rettung im Tode, offen gelegt das Apokalyptische: Es verweist auf die
kommenden szenischen Vorgänge – gibt Marie Desportes sich hin, so nimmt das Unheil
seinen Lauf – bis zur grausigen Vision endlos marschierender Soldaten mitsamt der atoma-
ren Katastrophe.
Mündet das zweite Bild in eine Simultanszene – man sieht das Liebespaar Marie–Des-
portes, gleichzeitig singt die alte Mutter Wesener ein Quasi-Volkslied, darin vom Un-
glück der Verführten die Rede ist, überdies setzt Stolzius mit seiner Mutter über Maries
bösen Brief sich auseinander –, so spielen Bläser mehrere Zeilen des Chorals »Ich bin’s,
ich sollte büßen« aus Bachs Matthäuspassion; der Choral freilich soll, so die Anweisung des
Komponisten, nicht in den Vordergrund dringen, und was er verheißt – das gemeinschaft-
liche Einbekenntnis der Schuld bedarf der Vergebung! –, ist allemal getilgt; nicht nur ver-
weigert das musikalische Umfeld alle Harmonie, sondern der Choral erlischt im Gewebe.
28 Bernd Alois Zimmermann im Jahre 1968: »Es handelt sich […] bei der pluralistischen Kompositions-
technik keineswegs, wie oft irrtümlich angenommen, um eine Stilvermengung, sondern um die […]
Projektion innerer Bilder.« (Zimmermann, »Vom Handwerk des Komponisten«, S. 36)
29 Um den Titel eines Romans von Christa Wolf aus dem Jahre 1989 aufzunehmen.
30 Werden die tiefsten Töne überdies von der Kontrabassposaune gespielt, so vermögen sie, demGeräusch
angenähert, dem Choralsatz kein Fundament zu geben.
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II.2
In der dritten Szene der Oper Einstein zerhackt die SA Einsteins Mobiliar, Ruth Berghaus
zeigt diesen Vorgang als minutiöse Arbeit, der Tätigkeit von Holzschnitzern ähnlich.
Solcher Penibilität – von deutscher Gründlichkeit ist allerorten die Rede, auch und gerade im
Nationalsozialismus – scheint die sogenannte ›Dorische Toccata‹ (Orgel per Lautsprecher)
zu genügen: Unablässige Sechzehntelbewegung, Quasi Perpetuum mobile. Nach wenigen
Takten intonieren Piccoloflöten und Trompeten in extrem hoher Lage den Choral »Vom
Himmel hoch, da komm’ ich her« – die Oberstimme als Cantus firmus, die anderen Stim-
men grell dissonierend und aus Segmenten einer Zwölftonreihe zusammengefügt.
Ins Gegenteil verkehrt ist die Botschaft des Chorals: Nicht vom Himmel hoch, son-
dern von unten her kommt, in Berghaus’ Inszenierung, die SA, und sie bringt nicht gute,
sondern böse Mär. Überschreit der Choral die ›Dorische Toccata‹, so überdauert jene den
Choral. Beide Schichten befinden sich in grellster Disharmonie. In ihrem Zueinander,
in ihrer Beziehung zur szenischen Situation erhalten sie höchst ambivalente Bedeutung:
Ist die Toccata dem grausigen Schnitzwerk zugesellt als deutsche Tradition, auf die die
Barbarei allzu gern sich beruft, so opponiert sie dem Treiben im gleichen Atemzug. Paul
Dessau kommentiert dies gelegentlich mit denWorten »Was würde Bach dazu sagen?«. Der
Choral wiederum opponiert der Toccata, und haben Dissonanzen ihn gleichsam verwun-
det, so erhebt er seinen Einspruch dennoch – oder gerade deshalb – mit Stentorstimme.
Nicht weniger ambivalent sind andere Musik-Zitate: etwa das Zitat aus der Oper Der
Rosenkavalier von Richard Strauss, mit dem ein SA-Mann die Einlieferung des jungen
Physikers kommentiert (»Das ist die neue Zeit«31), oder das eingeblendete bachsche Orgel-
konzert nach Vivaldi32, während der Alte Physiker die Explosion vorbereitet, die Anspie-
lung aus Wagners Das Rheingold im ersten Intermezzo. Wiederum sind die Zitate höchst
prekären Vorgängen zugesellt, und wiederum fahren musikalische Kontexte ihnen in die
Parade.
II.3
Solch Handhabe des Überkommenen weist über sich hinaus: Gefragt ist, diesseits, vorab
jenseits der Künste, nach dem Erbe (ich nehme den Begriff trotz der üblen Konnotationen
durch den Nationalsozialismus), nach dessen Aufnahme und Verwandlung in Tradition –
oder nach dessen Verweigerung, nach Bedingungen, in denen das Eine und Andere sich
vollzieht, nach den geschichtlichen Subjekten. Also: Was begegnet uns, wie nehmen wir auf,
was uns überliefert wurde, was nehmen wir auf und warum? Gilt es das Eigene bloß auszu-
schmücken, oder soll das Überkommene helfen, das Eigene aufzubrechen, zu verändern?
Dessau und Zimmermann plädieren dafür, dass wir gestört, aufgerüttelt, aus gewohn-
tem Geleise gebracht werden – auch und gerade in schmerzhaften Begegnungen mit Zeug-
nissen des Ehedem. Sind wir, so B. A. Zimmermann, »ständig von den so oft zitierten
31 Einstein, I. Aufzug, 6. Szene.
32 Einstein, II. Aufzug, 1. Szene.
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Zeugen der Vergangenheit umgeben«33, so lösen sich Differenzen, ja, Kollisionen zwischen
ihnen mitnichten auf.
II.4
Und dies aus guten Gründen – die Welt ist aus den Fugen geraten, unerlässlich der
»Griff nach der Notbremse« (Walter Benjamin).34 Bösen Menetekeln der Zukunft sind
die Schluss-Szenen beider Opern verpflichtet: In den Abgrund marschieren die Soldaten,
Atompilze sind zu sehen, im Angesicht des Infernos stürzen die verschiedenen Musik-
Schichten übereinander, löst endlich die »Kugelgestalt der Zeit« sich auf. Das Miteinander
der Zeiten strahlt im Unheil!
»Ich lebe gern«, so Hanswurst im Epilog der Oper Einstein, auf einem Rasiermesser
muss er tanzen – wie lange? Zuvor sieht man Physiker auf einem anderen Planeten, sie
suchen Lebensraum für die Menschen nach der atomaren Katastrophe: Diese Szene wurde
bei der Uraufführung der Oper Einstein gestrichen, durch eine andere ersetzt, darin der ver-
zweifelte junge Physiker splitterhaften Signalen der ›Internationale‹ nachzugehen sucht –
hatten Karl Mickel und Paul Dessau sich politischen Umständen gebeugt?35
Immerhin: Es bleibt der Ritt auf dem Rasiermesser – offen, wie er ausgehen wird!
Der Sorge um die Zukunft gehorcht, im Denken von Paul Dessau und Bertolt Brecht,
auf den er lebenslang sich berufen wird, die Frage nach der Verantwortung des Wissen-
schaftlers und Künstlers: Sie opponiert der Anpassung, demMitläufertum. Nicht nur ist der
Wissenschaftler dazu angehalten, die Konsequenzen seiner Forschung zu bedenken – sonst
käme »die Atombombe in eigener Person« (Brecht)36 –, sondern der Künstler, Paul Dessau
als Komponist hat gegen flache Versionen sozialistischer Parteilichkeit, Volksverbunden-
heit aufs entschiedenste sich zu verwahren. Die Auseinandersetzungen um seine Werke in
den fünfziger und sechziger Jahren (noch um seine Oper Lanzelot), auch Dessaus brüske
Invektiven (öffentlich, also nicht nur in Tagebuch-Eintragungen!) machen dies beredt.
Über die Sorge um die Erde, um die Menschheit, über den unentwegten Einspruch in
B. A. Zimmermanns Denken und Komponieren zu sprechen hieße Eulen nach Athen tragen.
Und so unterschiedlich die politischenMaximen, so unübersehbar das Gemeinsame; es über-
brückt alle Ost-West-Differenzen, ohne die Unterschiede in beider Welt-Bildern zu tilgen.
Vor allen lenkt es auf Differenzierungen in beiden Systemen: Nicht zuletzt im Denken
und Handeln bedeutender Künstler, im Wagnis des Einspruchs. Dessaus und Zimmer-
manns Dialoge mit musikalischen Traditionen – in den Soldaten und in Einstein als wechsel-
seitiger »Störfall« komponiert – gehören zur Sache, und dies nicht nur, weil sie jener
selbstgefälligen Reproduktion des Eigenen in die Parade fahren, die ›hüben und drüben‹
allzu oft als würdige Traditionspflege sich angepriesen hat.37
33 Zimmermann, »Vom Handwerk des Komponisten«, S. 34.
34 Walter Benjamin, Gesammelte Schriften, hrsg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhäuser,
Bd. 1, Frankfurt a.M. 1974, S. 1232.
35 Vgl. hierzu Paul Dessau 1894 –1979, S. 84, S. 143f.
36 In einem Gedicht, das der letzten Fassung seines Stückes Leben des Galilei beigestellt ist.
37 Vgl. Matthias Tischers Beitrag »Musik im Kalten Krieg – Entwurf einer Fragestellung« in diesem
Symposion.
